










感表达, 体现演唱者的内心音乐潜能的比赛被简单地圈定为技法 (唱法 ) 比赛。 不能不说这
是声乐理论上的误区, 也可以说是对声乐发展道路的误导。
其实, 对这样的三种唱法的分类也有不少声乐工作者提出不同的看法。 1986年 6月, 我
在当时的 《北京音乐报》 上发表了一篇短文, 阐述了我的主要观点: ( 1) 歌唱方法应当指的
是具有普遍性指导意义的科学的发声技术, 不应简单地分为三种唱法。 ( 2) 声乐比赛应以内










五、 强有力的坚定的声音通道 (咽管 ) 的建立, 咽腔的合理扩张并造就充分的共鸣。
对于任何一位歌唱演员 (尽管他们演唱不同内容的作品 ), 上述几点对于他们来说都是必
不可少的。
国际上的音乐比赛没有一个是以唱法或演奏法来比赛的, 而是以内容的不同范围来进行
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比赛的。而且, 同一首声乐作品或器乐作品提倡有不同的表现方法, 可以用不同的声音来表
达。因为生活就是这样的变幻无常, 音乐的自然状况就是这样的, 否则, 哪来的百花齐放? 艺
术的魅力在于多样化, 在于歌唱演员们在灵感的启迪下所产生的不可估计的艺术效果。如果
以分不同的唱法来规范限制某一种声音, 那真是声乐的一种悲哀。意大利的那坡里民歌 《我
的太阳》、 《妈妈》 是全世界都熟悉的抒情歌曲, 我们可以听到的权威解释有帕瓦洛蒂、 多明
戈等的演唱方式, 他们的声音我们是很熟悉的。但是, 有一个人的演唱却比他们更深深地打
动我的心。这就是约三十年前意大利的一位童星罗莱迪。这位十二岁就走红欧洲的小歌唱家
他对 《我的太阳》、 《妈妈》 的理解与表达, 他所使用的声音都使我久久难忘。他的声音充满
了情感, 缠绵不断的音乐线条紧紧地缠住了我的心。我感觉到这孩子是全身心在呼唤, 没有
一丝一毫的遮掩, 他的声音那样纯真质朴, 使你忘掉尘世的烦恼, 使你久久缠绵在回忆之中。
我想: 我们在判断一个歌唱者的水平高低不是只听他的声音只听他的技巧, 而是听他的情感
的表达, 而且应当以情感表达放在第一位。
我认为, 唱法——我们指的是科学的唱法, 是所有歌唱演员所必须掌握的。 把唱法分为
三种不但没有必要而且缺乏逻辑性。 令人担忧的是这样的区分会限制声乐艺术的发展, 并导
致声乐演员歌唱技能的单一和退化。 我们都应当了解一个事实: 邓丽君、 费翔、 朱明瑛等他
们能把擅长的歌曲演唱得那么动听, 是因为他们都花费了不少时间学习科学的歌唱技术。
以 “民族唱法” 为例, 现在通常所指的 “民族唱法” 的声音有很大的局限性, 我认为这
种声音只是我们民族的歌唱方式中一种声音类型而已。 以这种声音来规范并代表民族的歌唱
技术显然是不妥的, 不准确的, 不能令人信服的。郭淑珍教授演唱的 《黄河怨》, 从气质、 内
涵、 声音形象, 都完美地表达了中华民族在特定历史时期中所遭受的苦难与愤恨。那么, 郭
淑珍教授的声音算不算代表了中华民族? 她又是什么唱法? 难道她不是民族唱法? 难道她不
是民族的科学的歌唱技术? 当前所通行的 “民族唱法” 的声音无法完整地唱好 《黄河怨》, 那
么我们不禁要问, 演唱不了 《黄河怨》 的声音却又称之为 “民族唱法”, 这合适么? 黎信昌教
授演唱的 《黄河颂》 以其雄浑宽广的声音, 宏大的气派, 表达了中华民族的英雄气概。非常
好地表现了中华民族不屈不挠的民族精神。那黎信昌教授是什么唱法? 在一些人看来, 黎先
生不是 “民族唱法”, 而那些解释民歌的反倒是 “民族唱法”, 这实在令人难以理解。 设想一
下, 如果用一个所谓 “民族唱法” 的演员来唱 《黄河颂》, 那会是什么模样?
我想, 唱民歌的声音是 “民族唱法” 中的一种, 而郭淑珍先生、 黎信昌先生的声音应当
也是 “民族唱法” 中的一种。如果一定要有 “民族唱法” 这个概念, 那涵盖面应当广, 含量
要大, 才合乎实际情况。再说, 中国有 56个民族, 以那个民族的唱法为准呢? 青海的花儿,
内蒙古的高腔, 新疆民歌的热情, 西藏女声特有的高亢, 江南民歌的宛转, 他们在发声技术
上有不同的特点, 不同的要求。 还有最具发声功力的京剧及各种戏剧、 曲艺等。 因而, 目前
的所谓 “民族唱法”是难以来涵盖这一切的。真正意义上的民族唱法应该有很广的涵盖面, 才
能容纳下中华民族绚丽多彩的各具特色的品种繁多的声乐艺术品种。
顺便提一下, 朱明瑛唱的 《回娘家》 可以认为是首流行歌曲, 因为在群众中流行了一阵。
可 《回娘家》 却又是一首河北民歌。 朱明瑛吐字清晰, 表演自如, 颇具民族风味。那朱明瑛
是那种唱法? 还是 “民族唱法”、 “通俗唱法” 一齐来?
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实际上, 把歌唱的技术分为 3种是把风格误为唱法了。唱法 (技术 )应当是具有共性的,
所有从事与声音有关的艺术门类的演员都应当去学习并熟练掌握的。而每首声乐作品的风格
则由于作品内容的不同而必须作出不同的变化。风格不同不等于唱法不同, 一个声乐演员应
当也可能演绎出同一作品的不同风格不同色彩不同声音的变化。 不可设想, 闻名于世的 “柴
科夫斯基钢琴小提琴比赛” 要不要分为霍洛维茨钢琴弹法比赛、 柯岗小提琴拉法比赛? 那会
是一种什么样的局面? 就是帕瓦洛蒂、 多明戈、 卡雷拉斯这 3位世界顶级的男高音他们的发
声技术也并不完全一样, 风格上也各有差异。 那么, 是不是应当分为帕瓦洛蒂唱法、 多明戈
唱法、 卡雷拉斯唱法? 以多明戈命名的歌剧演唱比赛是否应易名为多明戈唱法比赛? 按我们
现在的所谓 3种唱法的标准来区分声音, 我们注意到, 民族唱法中没有男低音、 男中音。 中
央电视台的青年歌手大奖赛的 “民族唱法” 比赛从没有男中、 低音的歌手参加, 这是不合乎
中国声乐的真正的实际情况的。 按这 3种唱法来区分声音并且规定出一定的声音标准, 会导
致我们一些歌唱演员去注意某一种 “唱法” 的声音, 甚至局限于某一种声音, 这对于歌唱演
员技术能力的全面发展丝毫没有好处, 对声乐的发声技术的发展也没有任何好处。
我想, 在我们的声乐教学理论中应当十分注意发声技术与演唱风格的不同。 当然, 不同
作品的风格需要发声技术作出局部的调整; 而发声技术的局部调整也是为了适应不同作品的
不同风格。值得我们注意并为之努力的是发声技术的进一步探索与研究和演唱风格的创新与
发展。 并寻求同一作品的多样性的表达方式。 简而言之, 声乐演员的演唱路子要宽, 歌曲表
现的幅度要大。
有资料表明, 美国高校专业分类有 62个专业, 苏联有 80个专业, 而中国由于分得过细
竟高达 1000个专业。几经压缩合并, 缩小到 500个专业。据说近期要压至 250个专业, 但这
也比美国、 苏联的高出好几倍。 这说明了世界的潮流是人才向复合型全能型的发展。 而我们
在学术上分类过细已导致了人才的全面机能的衰退和萎缩。 同样的道理, 把唱法分为 3种是
导致歌唱演员技能衰退的不科学的分类法。歌唱演员本应掌握基础性的根本性的科学合理的
发声技术, 现在却钻到某一种单一的声音里去了, 这是令人担忧的。 “民族唱法” 就是这个样
子? 就是这种声音? 有些现象则更引起我们的注意, 有一些已成名的 “民族唱法” 的歌唱家
由于功力不足, 就在滑音上下功夫, 这种滑音常常会有三度的滑行过程。长此以往, 人们有
理由担心 “民族唱法” 的声音形象的健康程度了。 中华民族的声音应当是健康的, 具有深刻
内涵的, 饱含深情的, 多样性的, 而且应当是雄浑大器的。
当然, 有一部分坚定地自以为是 “美声唱法” 的歌唱演员却又掉进了另一个怪圈。由于
发声技术问题, 有的声音频率震颤过快, 有的又太慢; 有的喉器不稳, 吐字不清; 有的声音
浑浊, 情感单一。 这样的歌声苍白无力, 令观众心烦。 这本应是歌唱技术中的毛病, 都又自
认为是 “美声唱法”, 这无疑是倒了观众对于 “美声唱法” 的胃口。难怪偌大的中国舞台每到
重要节日能露脸的 “美声唱法” 的演员少之又少。 这不是谁的责任, 而是我们在培养训练上
的单调, 反映了我们在技术训练上的保守; 也是演员在训练中缺乏严格性, 缺乏明确的技术
目标, 急功近利所造成的。 当然, 还有一条重要的原因, 我们一些以 “美声唱法” 自居的演
员接触作品的面不广, 中国民歌, 通俗歌曲接触很少, 而且在接触中不去更深入的研究如何
在声音上作出调整以适应歌曲的不同风格, 这就造成了许许多多的被动。
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如果 “美声唱法” 的歌唱演员们不一味坚持自己的声音概念不变, 能从民歌, 通俗歌曲,
戏剧, 曲艺中吸取营养来调整丰富自己, 决不会也不应该落到这种地步。世界著名的男中音
歌唱家, 美国的米尔斯 (SHERR ILL M ILN ES) 的演唱就吸收了德国艺术歌曲及通俗歌曲的
特点, 使自己的演唱充满了魅力。我们听听他演唱的 《茶花女》 中老亚芒的唱段, 会被他的
变化着的音色所折服, 他在歌声中加进了许多温柔。他演唱并灌制了许多轻音乐唱片, 令人
领略了另一番风采, 他使轻歌曲多了一份深沉, 多了一份宽广。 世界上各国的歌唱家们在互
相渗透, 互相学习, 而我们却还在分三种唱法比赛, 这实在是声乐理论上的一种失误。
再以当今世界上风头最为强劲的英国年轻的男中音特菲尔 ( BRYN TERFEL ) 为例, 这
位刚过而立之年的杰出的歌唱家似乎在着力于建造一座世界歌唱艺术的丰碑。他演唱的能力
之强, 幅度之大令人吃惊。 演唱瓦格纳的作品时, 他的声音充满了戏剧性, 气派宏大, 激情
澎湃。激动处犹如山崩海啸; 细微处恰似潺潺溪流。演唱舒伯特的作品时, 其音色的美妙, 音
乐线条的延伸, 强弱的变化, 内涵的丰富都把我们带入一个美好的境地。可以说, 他的发声
技术完美得令人难以置信。 这除了他本身的优越的天赋之外, 他和他的老师在声乐技术上的
探索与发展是令人佩服的。 可以说他超过了当今仍在舞台上的他的前辈们。
特菲尔唱了大量的舒伯特的歌曲。如果说德国的费雪狄斯考 (F ISCHER- D IESKAU )以
苍凉的心境来演唱 《冬之旅》 或舒伯特的其它艺术歌曲, 那特菲尔则是以对未来充满信心的




个意义上讲, 我们把歌唱分为三种唱法完全是不合适的, 甚至是幼稚的, 落后的。
我们应当尽快改变以唱法来区分比赛的分类方式, 代之以歌曲作品的不同内容来划分不
同范围而举行的比赛。 如歌剧演唱比赛。 还可以设立特定内容的比赛。 如文化部设立的 “聂
耳冼星海声乐比赛” 等, 充分鼓励不同声部, 不同性别, 不同的声音, 对作品不同理解的歌
唱演员都来参加比赛。 这才有助于声乐的发展和合乎国际惯例。 若能这样做, 那原先界定的
声音模式被打破, 代之以对同一歌曲内容的不同表达, 不同的声音, 不同的理解, 那一定非
常精彩, 方显出声乐艺术的魅力。可以预见, 演员们为了适应这种变化, 势必加快自己发声
技术水平的提高, 拓宽自己的演唱路子, 加大声音表达的能力, 以丰富自己的歌唱, 这对于
演员是有很大好处的。 演唱不同作品的演员们将会在技术上互相吸收、 渗透、 交融, 水平自
然会迅速提高。
80年代末, 我在东京看了日本每年一度的红白歌星大赛。什么样的歌手, 什么样的作品,
什么样的打扮, 什么样的风格都有, 很有意思。有身穿和服脚蹬木拖鞋唱日本民谣的, 有浑
身上下动个不停唱劲歌通俗歌曲的, 有身着西装一派古典打扮纹丝不动唱艺术歌曲的, 有管





一、 从理论上可以理顺, 能合乎声乐发展的规律, 也符合国际惯例。
二、 能使同一歌曲的表达多样化。




















为宗旨。 但是, 在编纂过程中, 国内几
种音乐词书相继问世, 编纂者不得不调
整思路, 提出更高的要求。 为此重新定
位、 重新设计、 重新审稿, 费时数年。
要而言之, 这部书的编辑思路可归
纳为: 1. 兼收古今中外音乐词目, 适当
偏重中国的词目; 2. 尽量考虑国内读者
的需要, 并落实在全书框架及每个词条
之中; 3. 强调实用性, 具体的做法则体
现为一卷本、 多参见、 多级索引、 方便
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